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Isto é tudo para viver. Vocé me seguird como um escravo. Quan-
do estiver sozinho, lembrar-se-a de que estou presente a elabora-
¢do dos seus pensamentos mais intimos.”’

Licio Cardoso

Resumo: O presente artigo analisa a obra O escravo, de Licio Cardoso, sob a perspectiva do conceito
de drama-da-vida, teoria exposta por Jean-Pierre Sarrazac. O escritor Licio Cardoso escreve apenas
oito pegas teatrais, a maioria desenvolvida na década de 1940. Dentre elas, em 1937, Cardoso
redige O escravo. E preciso lembrar, portanto, que na década de 1940 é demarcado, precisamente
em 1943, o inicio do teatro brasileiro moderno, no qual a obra O escravo estreia nos palcos
brasileiros, todavia, sem o devido respaldo da critica e do publico, favorecendo o esquecimento
a esse texto. Nesse sentido, empenha-se em uma leitura moderna da obra a partir da perspectiva
de dramatizagio-desdramatizacio debatida por Sarrazac (2013; 2017). Pois, se verifica no drama
cardosiano personagens em percurso alterdvel, ora no tempo presente, ora remorando atitudes, o
que corrobora a leitura de um romance dramadtico.
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Lucio Cardoso in modern brazilian theater: a reading of the drama-of-life in the playwright
O escravo

Abstract: The article analyzes the work O escravo, by Licio Cardoso, from the perspective of the
concept of drama-of-life, a theory presented by Jean-Pierre Sarrazac. The writer Licio Cardoso
wrote only eight plays, most of which were developed in the 1940s. Among them, in 1937,
Cardoso wrote O escravo. It is necessary to remember, therefore, that the 1940s mark, precisely
in 1943, the beginning of modern Brazilian theater. The same year in which the work O escravo
premiered on Brazilian stages, however, without the due support of critics and the audience, which
favored the oblivion of this text. In this sense, a modern reading of the work is undertaken from
the perspective of dramatization-dedramatization discussed by Sarrazac (2013; 2017), because in
the Cardosian drama, it is possible to observe characters on an alterable course, sometimes in the
present tense, sometimes reminiscing about attitudes, corroborating the reading of a dramatic
novel.
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Introdugao

O drama da época moderna inicia no pe-
riodo histérico-artistico do Renascimento e traz
para a escrita do texto teatral, em linhas gerais,
a reflexao do sujeito sobre a existéncia e o card-
ter dialégico, expondo uma relagio interpessoal
das personagens. Dois tedricos fundamentais na
conceitua¢io do drama moderno, de que o dra-
maturgo noruegués Henrik Ibsen é considerado
o pai, percorrem um trajeto histérico e diddti-
co semelhante, tanto o hungaro Peter Szondi
(2001) quanto o francés Jean-Pierre Sarrazac
(2017) ressaltam o drama absoluto para entio
revisd-lo. Segundo os autores, o drama absolu-
to remete a uma organicidade aristotélica-hege-
liana, que prioriza o conflito realizado em uma
agdo decorrente no tempo presente € NO €spago
Gnico. A partir disso, sintetizam a nog¢ao hege-
liana segundo a qual as obras de arte sao apenas
aquelas que possuem igualdade entre a forma e
o contetdo.

Para Peter Szondi, em Teoria do drama
moderno [1880-1850], o drama absoluto possui
uma constitui¢io que favorece o texto dramdti-
co fechado e rigoroso, sem intervengao externa,
seja advinda das interpretagdes dos atores, seja
das impressoes expostas pelo espectador. Por
isso, o teatro que poe em xeque 0s principios do
drama absoluto expoe uma crise. Ou seja, nele o
critério unitdrio entre forma e conteddo se rom-
pe. A partir desta ruptura, Szondi perfaz um es-
tudo das pecas dramdticas escritas no periodo
de transi¢ao do século XIX para o século XX,
mostrando tanto “possibilidades de salvamen-
to”, isto ¢, as elaboragoes na forma para abarcar
as novas temdticas, quanto “possibilidades de
solu¢do”, apontando uma forte tendéncia a epi-
cizagio do drama como um modo de superar as
divergéncias da forma com o contetdo2.

2 A partir da configuracio de crise do drama, iniciada na
segunda metade do século XIX, Peter Szondi (2001, p.
16) avalia as “tentativas de salvamento” para “unificar o
que irremediavelmente jd se cindira” nas concepgoes de:
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Tanto para Sarrazac quanto para Szondi
a modernidade no drama inicia-se, de fato, no
Renascimento, apesar de Sarrazac acreditar que
essa demarcac¢do reforga o esquecimento do te-
atro medieval. No entanto, o objeto da Teoria
do Drama Moderno de Szondi estd na crise, no
deslocamento, nessa ruptura com o drama abso-
luto, demarcada, cronologicamente, no final do
século XIX. O critico francés articula, em seu
estudo, muito embasado nas formulacoes de Pe-
ter Szondi, as condiges para o desenvolvimen-
to do drama moderno — e por correspondéncia
do drama contemporineo — a partir primor-
dialmente do descompasso. Enquanto Szondi
procura corrigir a nao simetria entre os conteu-
dos novos, advindos das transformacées sociais
que decorrem da passagem do século XIX para
o XX, em formas antigas do texto dramitico,
elencando as estruturas épicas que preenchem
as fissuras abertas no drama moderno, Sarrazac
pontua que nao hd corre¢io ao descompasso da
crise do drama moderno percebido por Szondi.

Antes de adentrar especificamente na de-
fesa de sua Poética do drama moderno (2017),
Jean-Pierre Sarrazac confronta a teoria de Hans-
-Thies Lehmann a respeito do teatro “pés-dra-
mdtico”3. Para o autor alemio, a teatro pds-

“naturalismo”, “peca de conversagio”, “peca de um ato
s6”, “confinamento” e “existencialismo”. Na sequéncia,
distingue as “tentativas de solucio”, apresentando con-
cepgdes pormenorizadas sobre: “a dramaturgia do eu”, “a
revista politica”, “o teatro épico”, “a montagem”, “o jogo
da impossibilidade do drama”, “o mondlogo interior”, “o
eu-épico como diretor de cena’, “o jogo do tempo” e “re-
miniscéncia”.

3 O pés-dramdtico é um modo de perceber e compreender
as produgdes teatrais promovidas a partir da década de
1970. Para Lehmann, algumas configuragées usadas no
teatro podem responder tanto aos preceitos dramdticos
quanto ao pds-dramdtico, essa escolha dependerd do es-
pectador. Para delimitar melhor esse conceito: “Desapa-
rece assim o teatro da projecdo de sentido e da sintese, e
com isso a possibilidade de uma interpretacio sintetiza-
dora. Se o que persiste nao ¢ sendo work in progress, sao
possiveis respostas perturbadoras e perspectivas parciais,
mas nao uma orientagao e muito menos preceitos. Cabe
a teoria abordar aquilo que se constitui com conceitos,

nao postuld-lo como norma” (LEHMANN, 2011, p. 30,
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-dramdtico investiga tanto no tempo presente
quanto no passado procedimentos nio dramd-
ticos nas montagens cénicas. Por outro lado, o
autor francés compreende o termo cunhado por
Lehmann como um encerramento dos preceitos
dramdticos. Porém, de acordo com a concepgiao
do tedrico francés, nao cabe estipular a morte do
drama e enterrd-lo, pois, o que se apresenta nos
textos dramdticos do periodo de transi¢io entre
os séculos XIX e XX, e mais especiﬁcamente nas
obras da segunda metade do século XX, perio-
do de andlise do Lehmann, é, na verdade, um
alargamento nas estruturas de escrita do género
literdrio. Destaca que “A partir de agora, é com
a desordem que se deve contar; é a desordem,
aquilo que mina as regras sacrossantas e todo o
espirito de unidade, que precisa entrar em cena”
(SARRAZAC, 2017, p. 18), ou seja, hd outras
possibilidades dramatdrgicas, e nao o encerra-
mento dessa. Cabe, portanto, verificar a expan-
s20 do drama para propostas liricas, épicas, den-
tre outras, pois para o tedrico Sarrazac nio hd
morte, mas amplifica¢io do género dramdtico.
O contexto de leitura e andlise das modi-
ficagbes do drama moderno, empreendido pelos
autores até entdo citados, pauta-se nas produ-
¢Oes europeias, ou seja, textos teatrais escritos
para o palco, e para um publico, inseridos no
ambiente de duas Grandes Guerras Mundiais,
de governos totalitdrios, do Holocausto. Logo,
tais énfases histdricas influenciaram também no
modo de escrever o drama, pois as mudangas e
as violéncias do periodo nao caberiam na regra
das trés unidades aristotélicas. Contudo, nio se
desconsidera que tais conflitos refletiram para
além da Europa nos aspectos sociais, econdmi-
cos e politicos; no caso especifico da literatu-
ra dramdtica, autores como Ibsen, Strindberg,
Maeterlinck, Brecht4 instigados pelos conflitos

grifo do autor).

4 Peter Szondi, ao escrever Teoria do drama moderno
[1880-1950], explica a crise do drama a partir das obras
de Henrik Ibsen, Anton Tchékhov, August Strindberg,
Maurice Maeterlinck e Gerhart Hauptmann. Apds pon-
tuar a respeito das “Tentativas de salvamento” para as
implicagoes decorrentes dos novos contetidos perante as
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e mudanc;as europeias, também influenciam nos
novos escritos para teatro. Até mesmo influen-
ciam no contexto brasileiro, ambiente no qual a
dramaturgia a ser analisada neste artigo foi es-
crita.

O teatro europeu, por sua extensio tem-
poral e tradi¢io na arte ocidental, fundamenta o
pensamento teérico/critico a respeito das altera-
¢oes advindas a0 drama moderno. No entanto,
os critérios de modernidade alcangam também,
mesmo que tardiamente, territérios coloniza-
dos. No Brasil, o Modernismo, como um pe-
riodo artistico-literdrio, comeca a avultar-se no
inicio do século XX (CAFEZEIRO, 1996), e na
década de 1920, precisamente no ano de 1922,
com a Semana de Arte Moderna, realizada no
Teatro Municipal de Sao Paulo, inicio e marco
temporal de revisao e de revolugao na producio
literdria e nas artes pldsticas. O professor Ferdi-
nando Martins (2012), a respeito desse periodo,
acentua que, embora seja um momento relevan-
te para as artes brasileiras, o teatro nao constitui
uma das expressdes artisticas apresentadas na
Semana.

Nao ¢, poetanto, na década de 1920 que
se delimita o moderno no teatro brasileiro, este
¢ tardio. Para a autora Tania Brandao, por exem-
plo, a modernizacio do teatro brasileiro ocorre a
partir da década de 1940, sem negligenciar, con-
tudo, o “timido clamor de mudangas” pleiteadas
pelas companhias teatrais (BRANDAO, 2013,
p. 83) jd presentes e iniciantes nas décadas de
1920/1930. Os manifestos, ensaios e propulsoes
artisticas apresentadas durante a Semana de 22
nao ficaram isolados temporalmente, sendo cri-
térios de reflexdo e embasamento de producio
para os artistas vindouros. E por isso, a defesa de
uma arte antropofdgica5 e a busca por uma bra-

antigas formas do drama, Szondi, em “Tentativas de so-
lugao”, expoe dramaturgos como Piscator, Bertolt Brecht
e Luigi Pirandello. As obras destes tltimos dialogam com
os conflitos da primeira metade do século XX.

5 No ano de 1928, Oswald de Andrade escreve o “Mani-
festo antropéfago” para introduzir a primeira edicio da
Revista de Antropofagia. O movimento artistico procla-
mado prega uma inovagao ao se alimentar das estéticas
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silidade recaem, também, na producio teatral.
Entdo, a atenc¢do constante dada ao teatro eu-
ropeu, tendo em vista os anos 1920/1930, nos
quais o Teatro de Revista e a Comédia de Costu-
mes permanecem no palco brasileiro, comega a
sofrer interferéncias do regionalismo, das indus-
trializagdes nas cidades brasileiras, da linguagem
do pais tropical.

Esta revisao de um teatro até entdo muito
comum para o espectador brasileiro, atrelado a
importacio europeia, e a criagdo de uma cena
nacional, interessada em contar o Brasil, ga-
nham em expansio nos aspectos de interpreta-
a0, cenografia e dramaturgia. Evidentemente,
esta mudanga nio ocorre por uma interrupgao
violenta, excluindo abruptamente o antigo em
prol do novo, mas é um processo de enraiza-
mento da modernidade. Tanto assim que gru-
pos de teatro amador em atividade nas décadas
de 1930/1940 reclamam “insatisfacio com os
rumos do teatro brasileiro” (FERNANDES,
2013, p. 63). Isso porque para boa parte desses
grupos, o teatro brasileiro nio contribufa com
uma nova faceta moderna para as artes. E entio
o diretor francés Louis Jouvet que aconselhar o
grupo “Os Comediantes” — em atividade entre
os anos 1938 a 1947- a encenarem a literatu-
ra dramdtica nacional que marca um caminho
para a inovag¢ao no moderno teatro brasileiro.

Sendo assim, o grupo amador “Os Come-
diantes” formula o repertério das apresentagoes
cénicas para a sua segunda temporada na cidade
do Rio de Janeiro. Na relagio das seis pecas a
serem encenadas no ano de 1943, duas sao de
autores brasileiros: Vestido de noiva, do autor
ainda desconhecido Nelson Rodrigues (RECI-
FE, 1912-1980), e O escravo, de Licio Cardo-
so (CURVELO/MG, 1912-1968). Ambas as

apresentagdes ocorrem em dezembro do mesmo

estrangeiras para revolver e conceber a arte brasileira,
destacando a miscigenacio e a identidade cultural. “Aqui
se processard a mortandade (esse carnaval). Todas as opo-
sigoes se enfrentardo. Até 1923 havia aliados que eram
inimigos. Hoje hd inimigos que sdo aliados. A diferenca
¢ enorme. Milagres do canibalismo” (ANDRADE, 2003,
p- 33).
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ano, mas enquanto o texto de Rodrigues ¢ acla-
mado pelo publico, O escravo nio obtém boa
recepgao dos espectadores. A boa repercussao de
Vestido de noiva nio advém apenas do publico,
mas também da critica, sendo esta montagem
considerada o marco inicial da modernidade
nos palcos brasileiros (FERNANDES, 2013).
Estipular, portanto, a modernidade no te-
atro brasileiro a partir do texto de Nelson Ro-
drigues advém de critérios como a concepgao,
a realizacdo, o texto, o cendrio, todos os atri-
butos lidos pela critica como verdadeiramente
modernos. Em contraposi¢io ao destaque dado
ao texto rodrigueano, a obra de Cardoso ¢é pos-
ta em segundo plano, pois mesmo que tenham
sido ambos encenados pelo grupo “Os Come-
diantes”, a dire¢ao de montagem foi diferente; o
texto de Cardoso foi dirigido por Adacto Filho,
o de Rodrigues, por Ziembinski. Distin¢ao esta
possivel de afetar a recepgao e o apreco das obras,
pois até mesmo Sibato Magaldi (MAGALDI,
1950, p. 10), apreciador do teatro cardosiano,
em uma critica sobre a obra de Licio Cardoso
no Didrio Carioca, pontua “que a apresentagao,
cheia de erros, ndo permitiu ao publico apre-
sentar com seguranga os valores da pega’. Uma
consideragio que favorece certo esquecimento
de O escravo nesse periodo do teatro nacional,
jd que ndo estd definido na historiografia o que
de fato eleva uma montagem, e oblitera a outra.
Todavia, considerando estritamente a dra-
maturgia textual, O escravo, escrita em 1937,
nas palavras de Sdbato Magaldi (1950, p. 10)
dd “ao teatro brasileiro seu primeiro dramatur-
go de mérito incontestdvel”. A obra do mineiro,
portanto, é também elemento significativo na
formagao da dramaturgia brasileira, verificando
estruturas basilares do drama moderno, como
serdo vistas na andlise subsequente. A retomada
ao texto teatral de Licio Cardoso sob a perspec-
tiva do moderno é um exercicio que mostra a
pluralidade de nosso teatro. O autor, ji conhe-
cido na escrita de novelas e romances, exercita o
género dramdtico na escrita de mais sete pegas
subsequentes a O escravo e publicadas na cole-
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tinea Teatro reunido em 2006. Sao textos que
explicitam uma vertente intimista e a problemd-
tica existencial.

O drama-da-vida de O escravo

O escritor Lucio Cardoso tem seu pri-
meiro romance publicado, Maleita, em 1934.
Escreve e publica diversos outros romances e
novelas, sendo a obra mais conhecida o cldssico
Cronica da casa assassinada, de 1959. Cardoso é
um artista multiplo6, pois até mesmo incorre na
composi¢ao de obras plésticas no final da vida
e adentra o ambiente do teatro. Dentro deste
contexto, no ano de 1947, cria a companhia Te-
atro de Camera, no Rio de Janeiro. A proposta
cénica do grupo visa um teatro de pequena di-
mensao, com propostas a um teatro nacional e
voltado a um publico erudito. E para melhor es-
clarecer esse termo, Patrice Pavis (2008, p. 381)
conceitua o “teatro de cAimera”, como uma “for-
ma de representacio e de dramaturgia que li-
mita os meios de expressio cénicos”, diminuin-
do a amplitude dos temas abordados. A ideia
de Licio Cardoso era proporcionar que pegas
menores, com menos atores, tivessem local de
apresentagio, em oposigao ao dito ‘grande espe-
ticulo’ da época.

O Teatro de Cimera chega a encenar uma
peca escrita por Licio Cardoso, A corda de pra-
ta (1948) mas nao obteve muito sucesso de pu-
blico. De modo geral, a companhia do Teatro
de Camera nao conquista uma quantidade sig-
nificativa na plateia, ainda sim tem reverberac¢io
positiva da critica brasileira e duas temporadas,
a primeira com duragdo de apenas trés meses, ji
a segunda temporada abrange os anos de 1948 a
1950. Com base na tese “Dramas da clausura: a
literatura dramdtica de Licio Cardoso” (2006),

6 Nadissertagao “Teatro mal-assombrado: topoandlise gé-
tica da dramaturgia de Licio Cardoso”, Leonardo Go-
mes enumera as seguintes atividades do autor: “publicou
poemas, didrios, novelas, contos, romances, um livro in-
fantil, pegas, além de ser tradutor, desenhar, pintar, de-
senvolver roteiros, dirigir pecas e um filme inacabado”

(ARANTES, 2021, p. 24).
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a pesquisadora, Jania Neves, defende a realiza-
¢ao da proposta de Lacio Cardoso com a mon-
tagem da companhia. Sem refor¢ar um teatro de
espetdculo, o que estava em voga e sendo solici-
tado por produtores da época, Cardoso coloca
em cena poucos atores dando menor énfase aos
gestos e mais as palavras enunciadas (NEVES,
2000).

Tal reverbera¢io da palavra se verifica em
O escravo. Nessa peca, além da importincia do
verbo em detrimento da agao das personagens,
a temporalidade na qual transcorre a fébula nao
¢ marcada, mas, por outro lado, a obra reforca
o espaco vivenciado. No caso, as personagens
vivenciam o espa¢o de uma casa, e os longos
didlogos transcorrem na delimitagdo da “velha
sala de aspecto sombrio” (CARDOSO, 2006, p.
13). Durante trés atos, o leitor da dramaturgia
acompanha: as donas da casa Augusta e Isabel,
que sdo irmas; Marcos, outro irmio da familia,
que retorna ao lar apés anos morando em um
sanatério; Rosa, empregada da familia; Lisa, vi-
tva de Silas; j4 Silas estd morto desde o inicio da
peca, mas hd mencio a ele.

No didlogo inicial, as personagens Augus-
ta e Isabel reorganizam objetos da casa, colocan-
do-os em ordem para a recepg¢ao a Marcos, apds
o periodo internado em um sanatério. Neste
breve instante de didlogo inicial entre as irmas,
percebe-se a escuridao e o desleixo do espago da
casa por elas habitado, como expresso por Isabel
(CARDOSO, 2006, p.15): “Nunca vi tanta po-
eira. Podia-se até escrever com o dedo o nome
em cima, tao visivel como se fosse num papel”;
além disso, as duas personagens enunciam a sad-
de fragil de Isabel, motivo pelo qual ela é restrita
ao espago doméstico, quase nao saindo do quar-
to. Ressaltamos que a responsdvel por reforgar a
satde instdvel de Isabel é Augusta, é perceptivel
o controle. Tanto que a segunda é quem afere a
temperatura de Isabel, ela insiste que ainda ha
febre mesmo a cacula afirmando se sentir bem.

Pouco se altera na dramaturgia de Licio
Cardoso, isto é, nao hd alteracao do cendrio, € o
tempo decorre apenas do periodo de uma noite
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chuvosa para 0 amanhecer, manifesto no terceiro
e dltimo ato. Os didlogos, que percorrem toda a
peca, acontecem primordialmente entre as per-
sonagens Lisa, Marcos e Augusta. E importante
destacar que nio hd um conflito7, isto é, nio
hd um embate Gnico e central, as personagens
expressam suas verdades e s3o: ou contrariadas
ou aceitas pelos seus respectivos interlocutores.
Marca-se assim a atengao a linguagem, tendo
em vista que a palavra tem profundidade nes-
ta dramaturgia. Logo, o pouco movimento nas
agoes das personagens, mas o muito a dizer de-
las, é a ruina da familia abastada.

O autor Licio Cardoso constr6i uma dra-
maturgia existencial. Importa, por consequén-
cia, discutir o individuo. Nao segregada, por-
tanto, a uma determinada territorialidade, mas
operando como um teatro universal, O escravo
¢ uma obra dramdtica com didlogos extensos,
reflexivos e rememorativos, muito semelhante
a uma textualidade narrativa. Tanto assim que
uma implicincia do publico a encenagio do tex-
to a época de sua estreia é devida a sua caracte-
ristica expressamente literdria (FERNANDES,
2013), elemento que gera desaten¢do quando
em cena. Sendo necessdria, ao contrdrio, aten-
a0 a cada palavra mencionada das personagens,
pois assim as conheceremos, e nio por seus ges-
tos e acoes, como no drama absoluto ocorria.

A énfase no sujeito e em seu discurso pro-
ferido demarcam critérios de interiorizagao. E
esses elementos constituem o que Sarrazac pos-
tula como o infradramitico, novo paradigma
a0 drama, um dos elementos que configuram

7 A compreensao de conflito perpassa a elaboracio de Sar-
razac ao falar do teatro de Strindberg, especificamente
Os espectros, para o critico francés hd um “todo contido
no quadro estdtico de uma catéstrofe sempre jd advinda.
Essa dramaturgia do intimo, elaborada por Strindberg,
dialoga com os preceitos de teatro de cAmera do Lucio
Cardoso. Claro é que na época de estreia de O escravo,
Cardoso ainda nao havia formulado a companhia, mas se
verifica certa proximidade na estética, “que procede nio
tanto de uma relacio conflituosa entre as personagens,
mas de uma dimensao instrassubjetiva, em que o drama
se encontra ancorado na psique das personagens” (SAR-

RAZAC, 2017, p. 89).
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a modernidade do texto. No infradramdtico, o
drama nio apresenta mais herdis, mas faz uso de
personagens comuns e, frente a0 que nos inte-
ressa em relagao a O escravo, ressalta as questoes
intrassubjetivas/intrapsiquicas das personagens.
Assim, reverbera o movimento do género dra-
matico em constante reinvengio, a dramatiza-
¢ao-desdramatizagao8 defendida por Sarrazac.
Perante a reviravolta do drama, Jean-Pierre
Sarrazac desmantela o drama-na-vida, conceito
que coloca em paralelo com o drama absoluto
abordado por Peter Szondi, para propor uma
perspectiva do género literdrio que o tedrico es-
tipula como o drama-da-vida, novo paradigma
que serd retomado na sequéncia, ao analisarmos
o texto O escravo.

Nessa perspectiva apresentada por Sarra-
zac, o drama moderno e contemporineo tem a
potencialidade de corresponder a uma existén-
cia, logo, o conflito nao estd alocado em unico
espago-tempo, e sim percorre a fdbula em toda
a extensao. Isto é, o confronto percorre toda a
existéncia das personagens. Se, por um lado, o
didlogo inicial entre as irmas Augusta e Isabel
demarca o momento presente, no qual as perso-
nagens arrumam a casa para a recepgao ao irmao
Marcos. Por outro lado, ha também a instan-
cia do passado, pois recupera-se a fragilidade da
satde de Isabel, destinada a ficar isolada em seu
quarto; e também se revela uma morte ocorri-
da em outro quarto da casa, também no tempo

8 O movimento defendido por Sarrazac nio se dd do “puro
dramdtico” para a “diversidade das formas épicas”, como
pontua Peter Szondi. Para o francés, é dramatizagao-des-
dramatizagao a dialética que distingue o teatro moderno,
e explica: “que o retorno ao drama e a uma catdstrofe jd
advindas é também uma reviravolta do drama. Que o
dispositivo de retorno revira o préprio sentido do drama.
Que se terminou com a sacrossanta progressao dramdtica
e, com ela, o famoso continuum dramdtico. Que a pré-
pria nogao de conflito central ou, para retomar o voca-
buldrio hegeliano, de ‘grande colisdo dramdtica’ estd ela
também revirada, cedendo lugar a uma série descontinua
de microconflitos mais ou menos ligados uns aos outros”
(SARRAZAC, 2017, p. 20, grifos do autor). Os elemen-
tos de “desdramatizacio” para o francés sdo: retrospecto,
antecipagao, optagao, repeti¢io-variagao, interrupgao.
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passado. Augusta procura encobrir esta carac-
teristica mérbida do cdmodo que serd o novo
quarto de Marcos e questiona Isabel a respeito
do resultado:

Isabel: Entao, Guta, nao adiantou. Ao contrdrio,
parecem exatamente objetos novos, num quarto
envelhecido e abandonado.Augusta: Entao é pre-
ciso transformarmos tudo. Nao deverd lembrar
a Marcos o tempo que se foi.Isabel (erguendo-se
num juvenil entusiasmo): Como nesta sala, veja!
Creio que se tivéssemos luzes... bastante flores...
Augusta (pensativa): Realmente seria esta a me-
lhor solugao. Mas hd aqui alguma coisa que nao
se deixa vencer. Cinco anos apenas... (CARDO-

SO, 2006, p. 16-17).

Neste trecho se destaca a tentativa de en-
cobrir o passado, mas é uma tentativa fracassa-
da, pois a falta de voz humana na casa, no senti-
do de algumas falas serem oprimidas e sofrerem
tentativas de silenciamento, a presenca de sofri-
mento, de lutas e de solidao, como acentua Isa-
bel na sequéncia do didlogo, nao se desfazem. O
passado da familia resiste nos cobmodos da casa
e em seus objetos como uma instincia ainda
nao compreendida pelas irmas e, por isso, nao
vencida. Na continuidade dos dizeres, Augusta
afirma ter vendido objetos da casa pertencen-
tes a Silas. Por Isabel demostrar oposi¢ao a tal
ato, Augusta afirma a necessidade de apagar as
“mediocridades” e “renovar” o mundo em que
vivem, assim os objetos nio acusariam o mal
que cometeram e o bem que deixaram de fa-
zer. Cria-se, portanto, um ambiente de mistério
dentro da casa escura e nos dizeres se revela um
passado ainda pouco esclarecido.

Ainda antes da chegada de Marcos, as
personagens Augusta e Isabel confessam mutu-
amente situacoes vivenciadas hd anos, como: o
periodo de mocidade perdida de Augusta, a em-
briaguez de Silas, a morte desta personagem, os
siléncios, o delirio da personagem Marcos e a
crise. Em um tempo passado, no auge do delirio
desta personagem, ela a gritar por perdao, a voz
ecoada por toda a casa ndo é mais a de Marcos,
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e sim de Silas, j& morto hd anos. E deste frag-
mento do passado que irrompe a ida de Marcos
para o sanatério. Decorridos cinco anos do fato,
entio as irmas confessam terem ouvido a voz
de Silas no momento da crise, com a suspeita
para o fato de uma fusido da alma de Silas ao
corpo de Marcos. Percebe-se, portanto, “a vida,
a vida inteira, e no determinado episédio capaz
de colocar em evidéncia um grande conflito”
(SARRAZAC, 2017, p. 42). Lembrando que
este grande conflito na pega nio é um “momen-
to excepcional da existéncia”, ele funciona como
“a prépria existéncia’.

Assim, quando o personagem Marcos
chega e adentra a casa, confessa ter vivido os
cinco ultimos anos de uma existéncia morta no
sanat6rio e também a perda das raizes atreladas
aquela casa, pois os comodos e objetos da re-
sidéncia familiar parecem-lhe estranhos e irre-
conheciveis. Na busca de restabelecimento com
a casa e os anos nela vividos, Marcos expoe a
inadequacio dele, revelando-se um sujeito cam-
biante que tenta tragar um caminho:

Marcos: [...] as vezes nio posso fugir a impressao
de que sou irremediavelmente um estranho. De-
sertei durante muito tempo. Todas as minhas li-
gacoes com a vida foram rompidas, estragalhadas.
Agora, quando ¢é necessdrio restabelecer-me nesta
atmosfera atual, de sentimentos cotidianos, sinto
que sou um inadaptado, um ser destinado a vagar

sem rumo (CARDOSO, 2000, p. 29).

Diferente do drama-na-vida, no qual
o heréi vive um episédio unico de reviravolta
entre o infortinio e o fortiinio, ou vice-versa;
no drama-da-vida, conceituado por Sarrazac, o
conflito dramdtico ¢ dissolvido em microcon-
flitos, em microacontecimentos. Assim, no que
tange a fala do personagem Marcos, o desloca-
mento, o estranhamento perante a vida é con-
tinuo, e nao episddico. O préprio personagem
revela a inadequagio em todos os espagos que
vivenciou. Até mesmo o uso do termo “cotidia-
no”, na fala anterior, é revelador deste novo pa-
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radigma do drama, pois no drama-da-vida se re-
vela o cotidiano, o anonimato das personagens,
destacando uma extensao da vida composta por
continuas manifestacoes dramdticas, isto é, dis-
tante dos dpices reveladores da tragédia.

Marcos é o personagem cambiante, nio
tem um local de identificagio com algum ter-
ritdério, vaga sem um destino certo. Apesar do
retorno dele para a casa da familia, isso no
significa sossego, nio significa realizagio, nio
significa o conforto comumente designado ao
sentido do termo lar. Quando entao Marcos é
instruido por Augusta a abandonar estes pensa-
mentos e a esquecer o passado, a condigao posta
por ele é de que tal esquecimento do passado
seja efetuado por todos os demais moradores da
casa. Sendo assim, o ato de esquecer as lembran-
cas antigas lanca o fato para um periodo que
ndo o tempo presente. Alids, lanca para os in-
comodos nao resolvidos entre as personagens,
advindos de longo tempo, ocupando, portanto,
uma extensao da vida.

No percurso da personagem que vaga
sem rumo, com suas inadaptacoes e problemas,
a vida nao se resolve. Nio hd solugio para as
personagens situadas na concepgao de drama-
-da-vida; as acdes dramdticas “Constituem no
mdaximo incidentes, sintomas que servem de re-
veladores ao desenrolar monétono e mortifero
da existéncia de todos e de cada um” (SARRA-
ZAC, 2017, p. 55). Porquanto o drama-da-vida
nao se constitui por reviravolta na existéncia do
heréi e na solugao do conflito, deflagram-se, por
consequéncia, personagens na busca de uma re-
dengio, mas empreendida por um caminho sem
saida.

Quando a personagem Lisa, enclausurada
em seu quarto, assim como Isabel, mas por mo-
tivo do luto serrado que mantém pelo marido
morto, desce para encontrar as demais na sala, a
memoria a respeito de Silas sobrevém no didlo-
go dela com Marcos. Augusta, porém, procura
encerrar essas lembrancgas, ao que Marcos res-

ponde:
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Marcos: Augusta tem razio. Por que nio tentar-
mos comecar uma nova vida? Um vento escuro
passou sobre nds, mas ji se afastou. Perdemos
muita coisa no desastre, mas agora € preciso re-
comegar com o que nos sobrou. Veja estas flores,
Lisa, ndo sdo diferentes das que vemos todos os

dias? (CARDOSO, 20006, p. 33).

As falas das personagens em O escravo
destacam o encaminhamento comum do dia a
dia como ressaltado na pergunta dirigida a Lisa
a respeito das flores. Apesar do curto espago de
tempo no qual a fédbula transcorre, entre o anoi-
tecer e o amanhecer, nos didlogos as persona-
gens expressam suas lembrancas, momentos de
infancia e de sonhos. Esclarecemos, portanto,
esse constante percurso feito pelas personagens
entre o tempo presente ¢ o passado. Insiste-se
nos textos dramattrgicos9 o contar uma exis-
téncia, e aos dramaturgos compete estruturar
esta extensao no teatro, na formatagio do palco.
Neste sentido, Lucio Cardoso traca a rememo-
racio em uma estrutura textual de poucas didas-
cdlias e de didlogos constantes. Vale destacar que
nao hd interrupgdes nos dizeres, comumente as
personagens possuem falas longas e até mesmo
reflexivas, garantindo o rememorar.

A partir destas composi¢oes, nota-se em
O escravo as acoes mais contidas e o falar mais
expandido. Deste modo, é pelo contar das per-
sonagens que as questdes familiares sio revela-
das. Um estilo romanesco no cerne do drama,
acentuando o movimento da fibula para fren-
te e a0 mesmo tempo existindo uma forga de
resisténcia ao seu desenrolar. Funciona como
exemplo, recuperarmos a fala destacada ante-
riormente de Marcos. Nela a personagem aceita
por um instante nido mais retomar o passado,
mas, ao dirigir a questdo a respeito da flor que
veem “todos os dias”, deflagra junto a Lisa as re-
cordacoes de infincia vivenciadas por eles dois e
Silas. Neste espirito retrospectivo, as memorias
das personagens ora sao boas, ora de violéncia e
torturas, demarcando a nio redencio.

9  Termo empregado por Jean-Pierre Sarrazac em refe-
réncia ao texto teatral moderno e contemporaneo.
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Peter Szondi (2001) jd ressalva este crité-
rio do passado como categoria formal na crise
do drama, sobretudo no teatro ibseniano. To-
davia, a defesa de Sarrazac ao que ele denomina
retrospec¢do, nos ajuda a melhor compreender
a fungio desse procedimento na peca de Lucio
Cardoso, pautada na andlise das vérias décadas
de vida das personagens de O escravo, e cujo
efeito é a desdramatizacao. Deste modo, a ca-
tegoria dramatirgica persiste, ao contrdrio do
que postula Szondi, na defesa da epicizagio do
drama. Primordialmente, o drama moderno e
contemporaneo apresenta a vida como um per-
curso com todos os seus impasses10, e é na re-
trospecgao que as protagonistas sio apreendidas
por inteiro em espirito testamentdrio. Por essa
extensio, o texto dramatdrgico nio se restringe
a um recorte espago-temporal dnico.

O drama, portanto, nio estd mais assegu-
rado no microcosmo e em uma relagao interpes-
soal. A partir da peca Interior, de Maeterlinck,
Jean-Pierre Sarrazac (2017, p. 49) explica o mo-
vimento de abertura do microcosmo no texto
dramattrgico. Para ele, o microcosmo aparece
partido ao meio “de um lado para a natureza
e, de outro, para o lado mundano e social”. Tal
percepgao emprestamos para a andlise de O es-
cravo, tendo em vista que as personagens de La-
cio Cardoso estao sempre restritas ao ambiente
do lar, por outro lado, a mengao ao externo apa-
rece brevemente no inicio, quando a empregada
Rosa adentra a casa para avisar sobre a chega-
da de Marcos, e depois a presenca de Marcos,
quem viveu anos em outro ambiente. Em con-
traposicao, a esses dois momentos evasivos as
demais personagens estdo restritas ao lar escuro,
cheio de poeira, e do qual, por meio apenas de
brechas, ¢ possivel vislumbrar o clima chuvoso
do lado de fora. Ou seja, nesta primeira consi-
deragio, a fdbula enfatiza o microcosmo.

10 Jean-Pierre Sarrazac ao abordar sobre “Fdbula, processo,
paixio” remete a epiciza¢io do drama também no que-
sito temdtico. Para ou autor: “Se, nas pecas da moderni-
dade, a fibula abarca toda uma vida [...] ela se interroga
igualmente sobre o sentido [...] dessa vida, dessa existén-

cia.” (SARRAZAC, 2013, p. 77)

ISSN 2179-0027
DOI 10.5935/2179-0027.20230003

Interfaces

O microcosmo, na peca teatral O escravo,
¢ ainda mais restrito para as personagens Lisa e
[sabel. A irma mais nova da familia fica circuns-
crita ao quarto devido a uma febre permanente,
sintoma este constatado por Augusta, quem in-
fantiliza e oprime Isabel, impingindo-lhe a ideia
de que é uma pessoa frigil e doente. Enquanto
a cunhada se condena a cumprir uma penitén-
cia limitada ao quarto, apés a morte do marido.
Contudo, a presenga de Marcos na casa é o ele-
mento que divide o microcosmo. No segundo
ato da obra, enquanto esta personagem escreve
“aluz dalamparina” (CARDOSO, 2006, p. 37),
Lisa retorna a sala e estabelece um didlogo com
Marcos. Neste momento, ele confessa a Lisa sua
inabilidade em permanecer naquela casa, pois
¢ preciso encontrar um local onde a vida seja
possivel. Com esta fala, verifica-se a descentrali-
zagao do microcosmo dramidtico, ao propor um
rompimento das quatro paredes11.

Para Marcos, as agoes de Augusta ao di-
zimar os objetos de Silas, e o modo opressivo
dirigido a Isabel, denunciam que aquela per-
sonagem visa destruir a todos; por esta razao ¢
preciso abandonar a casa. A rachadura no mi-
crocosmo mostra o lado social na fibula, isto ¢,
mostra a deformagio deste espago interno, ao
abarcar a externalidade. Se o macrocosmo é o
mundo, local onde o “movimento da Histdria”
acontece, como os movimentos de opressao, de
submissao e totalitdrios, tais sofrimentos sao
antevistos na personagem Augusta e, portanto,
ecoam pela casa, pelos comodos e objetos. Au-
gusta oprime e fragiliza as demais personagens,
ostenta a necessidade de poder sobre elas, sendo
reflexo do que ocorre no mundo; logo, é o mi-
crocosmo desestruturado por onde olhamos de
viés 0 macrocosmo.

Lisa é convocada por Marcos para aban-
donarem juntos aquela casa, mas ela se opoe e
retorna ao quarto. Na sequéncia, Augusta aden-

11 Esclarecemos que a ruptura das quatro paredes exercida
pela personagem Marcos nao se relaciona com a quebra
da quarta parede no teatro, elemento épico para a es-
trutura do género teatral, mas expressa a necessidade de
romper com aquela casa ‘amaldicoada’.
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tra a sala e, neste novo didlogo, os sofrimentos
e perturbagoes de Marcos sdo escancarados. Ao
passo que destacamos trechos destas falas para
evidenciar o cardter primordial de Augusta na
desestabilizacao do microcosmo familiar:

Marcos: [...] Desde a morte do nosso pai que
tudo nesta casa tem sido orientado por vocé. Mas
estes objetos...Augusta: Nio falemos mais nisto,
nao adianta coisa alguma. Marcos: Além disso, a
nossa discussao era outra. Nao quero abandonai-
-la sem afirmar que poderemos continuar aqui, se
vocé assim o prefere, mas que estamos nos enve-
nenando com o odor de um timulo (CARDO-

SO, 2006, p. 49).

A casa, em O escravo, vela um corpo fa-
lecido e aprisiona, semelhante a um timulo, os
sujeitos vivos, mas sem uma existéncia ou em
busca de uma existéncia. A presenca fantasma-
gbrica de Silas permanece na casa e é sentida
por Marcos e Lisa, lembranca que os aterroriza
como se a sombra daquele clamasse por perdao a
ambos e os vigiasse em remorsos. Tal permanén-
cia de Silas na casa é corporificada em Marcos,
e apenas este enuncia — em comparagio com
Lisa e Isabel — que a perseguicao retira sua “li-
berdade para viver” (CARDOSO, 2006, p. 50).
Na busca por um esclarecimento mais preciso a
respeito da constante sensagio de vigilancia, ele
explana a Augusta:

Marcos (sempre em voz baixa e febril): Pois en-
tao direi tudo, numa linguagem que esteja a seu
alcance. Augusta, ¢ de vocé, é dos seus olhos que
eu quero livrar-me. Sao eles que me seguem des-
de que entrei aqui e deles ¢ que vem esta ameaga
que me ronda. Compreendeu, agora? Nio, nio
se levante, nao procure encontrar uma desculpa,
quero falar tudo, atirar fora este peso que trago
sobre o coragio (CARDOSO, 2006, p. 51).

Marcos expoe uma longa consideragio
sobre Augusta. Para aquela personagem estd
evidente o poder e a influéncia de Augusta so-
bre as demais personagens que habitam a casa.
Todavia, em relagao a Marcos esse dominio fica
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mais evidente, é como se pelo fato dele perceber
a presencga de Silas e a confluéncia no passado
deste ao corpo de Marcos esclarecesse a mani-
pulagao exercida por Augusta. Nesse mesmo di-
dlogo, Marcos prossegue:

Marcos (retendo-a): Nao, vocé bem sabe que nao
¢ uma loucura. Hd muito tempo que dura este
suplicio, desde aquela época que eu me sentia
vigiado. Durante dias, meses, anos, esta duvida
atroz ardeu no meu coragio, mas agora estou
diante da Unica pessoa que pode depor a meu
favor. Sim, Augusta, s6 vocé pode dizer se tudo
aquilo era uma loucura ou se realmente uma im-
placdvel vontade nos retinha prisioneiros nesta
casa. H4 coisas que se desenvolvem na obscuri-
dade, nio temos o direito de desvendi-las. Eu vi
alguma coisa que nao devia ver, alguma coisa por
cuja revelacio se paga muito caro. (Pausa) Au-
gusta, hd muito tempo que vocé havia sentido
que existia em mim uma for¢a que nio se deixa-
ria subjugar tao facilmente, que nao me deixaria
ser uma presa inerme como Isabel (CARDOSO,
2006, p. 51).

Nestas duas falas, Marcos direciona para
Augusta a culpa pela ruina do lar, mas é um
processo ponderado, sendo que primeiro ele
reivindica uma mudanga, uma saida do timu-
lo envenenado, um outro modo de viver. Ape-
nas depois ele acentua os questionamentos, nao
que de fato existissem ddvidas, mas na tentativa
de fazer Augusta confessar a forca exercida so-
bre Lisa e Isabel, retendo-as em casa, tornando
este local claustrofébico e os demais moradores
como fantoches. A¢ao que Augusta nio conse-
gue exercer sobre Silas, quando este ainda vi-
via sob 0o mesmo teto, e que busca exercer sobre
Marcos. Na fala da personagem Marcos, ela re-
cupera como durante dias, meses e até mesmo
anos uma duvida a persegue, duvida a respeito
de uma forga que retém esses familiares presos a
casa. Assim, tal como uma tendéncia expressio-
nista, a atrocidade estd em toda a existéncia das
personagens.

Amparado no termo drama-da-vida, Sar-
razac (2017, p. 81) enumera os critérios de
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desdramatizacio, que atrela a exemplos drama-
turgicos europeus e expde as possibilidades de
desvios, como as que “abraga[m] a totalidade da
existéncia’, no drama moderno. Nesse sentido,
a partir do texto Os espectros, de Ibsen, o criti-
co explica a categoria romance dramdtico como
sendo a obra de “contetddo romanesco” em uma
“forma dramdtica”. E isso o que configura a
justificativa ao processo delongado de Marcos
em expor de fato suas condenagdes a Augusta.
Compreendemos que a estrutura longa da fala,
seu cardter detalhado e, principalmente, as reto-
madas ao tempo passado, atrelando esses acon-
tecimentos ao tempo presente, configuram o
contetdo romanesco em forma de drama.

Neste sentido, além dos acontecimentos
do passado reforgarem que as personagens de O
escravo estio em uma nao-vida, em uma “nao-
-realizacao da vida na existéncia” (SARRAZAC,
2017, p. 80), cabe considerar que a defesa do
contetdo romanesco na obra de Lucio Cardoso
tem como base a relevincia do passado para a
nao-existéncia dessas personagens no presente.
O estudioso francés esclarece tal estrutura da
desdramatizacio ao pontuar que “o presente [...]
é apenas um estreito e precarissimo promonté-
rio acima do abismo do passado” (SARRAZAC,
2017, p. 88), pois, no que diz respeito a obra
literdria, é precisa a retomada continua de lem-
brancas para evidenciar a fragilidade de Marcos,
Lisa e Isabel perante o dominio violento de Au-
gusta.

O romance dramdtico acentua no tempo
presente apenas “apari¢oes” e “fantasmas” e, no
tempo passado, a corporificacio das persona-
gens, o que se assemelha ao texto de Cardoso,
pois tanto Lisa quanto Marcos s2o como “apari-
¢oes”, recuperando a longa existéncia para com-
preenderem o que os dominam no tempo pre-
sente. O movimento de vertigem em diregio ao
abismo evidencia a decadéncia das personagens,
dado que, ap6s esgotarem as retomadas das suas
existéncias, refletirem sobre a vida, percebem a
opressao de um passado do qual nio se liber-
tam e mesmo impulsionando uma saida dessas
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amarras a vida nao se realiza. Ao entrarem na
casa, dela ndo conseguem mais sair.

No terceiro e dltimo ato, Marcos condena
Augusta por tentar apagar a presenca de Silas; o
que ela assevera ser um ato de vinganca contra
o j4 falecido irmio mais velho. Além disso, é
um ato necessdrio para que Augusta possa ter
dominio sobre a residéncia. Negar tal alcunha e
inverter a culpa para Marcos é um dos modos de
perpetuar a situagao:

Augusta: Foi com o seu regresso que o fantasma
de Silas penetrou novamente entre nés.Marcos:
Vocé bem sabe, melhor do que ninguém, que
nao sou o culpado. Diversas vezes temos volta-
do o olhar para trds, a fim de esclarecer os senti-
mentos que hoje nos dominam. Somos plantas
que uma tempestade agitava e que tém as raizes
presas no fundo escuro das dguas. Mas ainda ago-
ra ¢ preciso dizer...Augusta: Que novas caldnias
vai levantar contra mim? Marcos: E preciso dizer
que esta consciéncia povoada de pressentimentos
e lembrangas foi vocé quem criou, nasceu do seu
préprio terror e da sua 4nsia de dominar (CAR-

DOSO, 2006, p. 74-75).

Quando Marcos consegue expor suas in-
quietagdes as demais personagens a respeito da
morte do irmao Silas e das a¢oes autoritdrias de
Augusta, a qual visava dominar aquele espaco
doméstico, Lisa ja nao estd mais em cena; ape-
nas ha Marcos, um homem isolado, frente ao
olhar dvido de Augusta por dominagio. Ade-
mais, 0 que antes era apenas suspeita, 2o final se
revela nas palavras de Augusta: “vocé jamais se
livrard de mim. Nio passard nunca de um cor-
po sem sombra, de uma voz sem eco” (CAR-
DOSO, 2006, p. 76). O passado imobiliza as
personagens, e os movimentos por elas execu-
tados levam ao abismo. Busca-se uma solucio,
mas Lisa e Isabel permanecem sob o dominio
de Augusta e, para Marcos, a morte representa o
escape, pois no drama-da-vida nao hd redengio.
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Consideragées finais

O conceito de drama-da-vida, delimitado
por Jean-Pierre Sarrazac, destaca uma transgres-
s20 A forma do drama aristotélico-hegeliana, es-
tipulando, em linhas gerais, uma “desordem or-
ganizada’ no drama moderno e contemporaneo.
Tal constatagao elaborada por Sarrazac denota
a necessidade de continua revisio de termos e
conceitos empregados nos estudos dos géneros
literdrios e, acrescentamos, nos estudos das artes
em geral, tendo em vista as distintas implicagoes
de ordem histdrica, social e estética na leitura e
andlise de obras especificas. Logo, elaborar um
novo paradigma para o drama moderno, con-
siderando o final do século XIX com a crise da
forma dramdtica, perfaz a defesa do critico fran-
cés pela continuidade do género dramatdrgico
com as estruturas dilatadas. A extensio do dra-
ma moderno garante a fdbula abarcar a histéria
de toda uma vida, sem demarcar, portanto, um
acontecimento central.

Em O escravo, o acontecimento Unico e
central se esvai, ou seja, nenhuma agio una ¢é
mais relevante se ndo for completada pela vivén-
cia das personagens. Por isso, a insisténcia em
personagens memorialistas e reflexivas, perante
as quais o tempo presente estd em perigo, pois
é o passado comumente que retorna. A instin-
cia do passado é uma forma predominante no
drama de Licio Cardoso, visto que a progressao
da fibula ocorre devido aos instantes de reme-
moragio das personagens, principalmente, na
personagem Marcos, que rememora suas agoes
vivenciadas em familia para depois expressar em
didlogo os microconflitos decorrentes de um
passado conturbado. Além da aten¢io ao dra-
ma j4 vivido, a obra O escravo ressalta o cardter
opressor de Augusta. Esta caracteristica da per-
sonagem desestrutura o espago da casa, tornan-
do-a obscura, silenciosa e violentamente cerce-
adora. E o microcosmo casa, antes protegido, ¢
rompido pelo externo, com todas as violéncias
e autoritarismos que sdo replicados dentro das
quatro paredes.
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Interfaces

Uma aten¢io ao microcosmo € evidente
nos dramaturgos Henrik Ibsen ¢ Maurice Mae-
terlinck, por exemplo. Esta aproximagao de La-
cio Cardoso com os primeiros autores europeus
do drama moderno nos mostra como o escritor
brasileiro estava atento as producoes para o tea-
tro. Como dito anteriormente, Cardoso nao foi
visto como marco na historiografia moderna do
teatro no Brasil, mas, como procuramos pontu-
ar, sua obra O escravo, de cunho existencialista
e romanesco, estd atrelada a preceitos modernos
do drama-da-vida e, por isso, é representativa da
modernidade do drama no Brasil. Isto ¢ signifi-
cativo para a histéria de nosso teatro, conside-
rando ser os primeiros momentos de distin¢ao
ao Teatro de Revista e 3 Comédia de Costumes,
bem como de valoriza¢io do autor brasileiro. O
que mostra a pluralidade do teatro brasileiro e a
relevincia de Lucio Cardoso para o género tea-
tral no pais.
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